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翻訳『シューマンと音楽における
　　　　　ロマン主義』（1）
マルティン・ニンク著，1929年
田　島　正　行
　ロマン主義はわれわれの有した最後の統一的様式であり，その生長，開花，
緩慢な衰微をわれわれが今日十全に見渡すことのできる最後の統一的様式で
ある。前世紀全体がいかにロマン主義の影響下にあるかということを，音楽
の発展は如実に示している。なるほどロマン主義が統一的な生の表現である
のは前世紀の前半においてだけであり，段階的にもまたジャンルの上からも
まちまちに，シューベルト（歌曲），ヴェーバー（オペラ），シューマンとショ
パン（ピアノ作品），リストとベルリオーズ（交響詩）においてその完成を
見ている。しかしロマン主義の内的衝動はもう一度ヴァグナー，ブルックナー
そしてヴォルフにおいて集中し，ブラームス，セザール・フランクそしてレー
ガーの擬古典主義的芸術意欲と交錯しつつ，シュトラウスのような多彩な自
然主義において燵きながら，印象主義と表現主義という対照的であると同時
に相互に限定し合う潮流の中でまさに今日しだいに衰えつつある。個人を越
えた必然性によって高度な生の様式の形成が可能となるような有機的・内的
共同作業について，この後半の時期ではもはや問題にすることができない。
個々の名前はほとんど同じ数の特殊傾向を，何らかの方面に重点が移されて
いる特殊傾向を意味している。にもかかわらず，彼らにおいてロマン主義は
何を意味しているのか，またどの程度彼らをロマン主義の放射と見なすこと
ができるのか，われわれは大まかに示さなくてはならないだろう。
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　美学においては，示唆した事実について一つの奇妙な誤解が，ロマン主義
的世界感情の完全な誤認とそれから予期されるロマン主義の一切の様式法則
に対する困惑に由来する誤解が，支配している。これは，すでに燗眼なヴァッ
ケンローダー’）が1797年に予見者の言葉で新たな音楽の精神を告知し，シュー
マン，ベルリオーズそしてバイロイトの巨匠が新たな芸術の美学のためにき
わあて重要なものを知らせ，ニーチェが少なくともヴァグナーという一事例
を凌駕できないような鋭さで心理学的に解明していただけに，いっそう怪認
の念を抱かせる事態である。理論的な音楽美学は，本質的に形式史としてポ
リュヒュムニアー2）の新米司祭たちに伝えられたものであるが，通例，遺伝
的にべ一トーヴェンまで進むのをつねとし，次の時代にはたとえば循環的ソ
ナタ形式の発展と小さなジャンルの一つの繁茂を記し，さらに形式の不安な
衰微を書きとめている。この衰微から音楽をふたたび救ったのが，新古典主
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　義者のブラームスとフランクである。一つの例外を挙げることができる。す
なわち，あの事件，この世紀の言語道断な事件，ヴァグナーと彼の作品の早
期の正典化が芸術批評家の大群をあまりにも急速に召集し，しかもここで芸
術家が自己とその作品について生涯かけて自ら理論化したという異常な事例
が提出されたのである。この問題は今日十分に解明され，彼の作品の遺伝的
関連を探る研究は，現在ではロマン主義自体を回顧するまでに遡っている
一遺憾なことに，ヴァグネリアンたちの弁護の下にではあるが。彼らは
一先取りして言えぱ一ロマン主義の歪んだ像を抱いており，それによっ
て原像を意図せずして贋造する恐れがあるのだ。したがって，この点に関し
て若干のことを明らかにし，一つの特殊例において一最もすぐれた例では
ないが，十分に典型的な例において一音楽上のロマン主義の本質と意欲を
新たに開陳しようと試みることは時宜に適っていると思う。
　支配的な音楽理論は，その根深い二つの傾向のために，はじめからロマン
主義への参入を妨げられている。一つはその分析的基本傾向であり，もう一
つはロマン主義を生んだ特徴的な意志を斜酌することなしに音楽作品の形式
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に狙いを定めているその一面的態度である。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　エレメンタ－レ・ペグリッフェ　われわれの今日の教授法が，例外なく，生きた素材を概念的要素から
構築しようとしていることは，音楽理論にまでも忍び込んでいる根本的誤謬
の一つと見なさなければならない。この概念的要素は，結局のところ，解体
によって生み出された抽象概念以外の何物でもなく，純粋にそれ自体として
は生きた有機体の中にそもそも現れることはないのである。宇宙は精神とい
う手段によって新たに生み出せるという不遜な妄想を抱いて，統一体を概念
的に寸断する原子論的思考の究極的帰結を，そこに察知するのは困難ではな
い。この謬論が至る所で首尾一貫して貫徹されるならば，世界像のいかに由々
しき贋造へと赴かざるをえないか，ここはそれを示すのにふさわしい場所で
はない。芸術作品は一いずれにせよこれを維持するのが重要なのである
一有機的素材と生きた言語単位の本質に与っており，たえず一つの全体と
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　して現象するのであって，そこでは，すべてがことごとく作用し，一つの共
通の中心からその意味を引き出しているのである。有機的素材や生きた言語
単位が原子や八十幾つかの化学的要素，もしくは二十五の言語音から人為的
に構成されることがけっしてないように，音楽作品も音や和音や動機から構
築されることはない。語の元来の意味とはちがって，作曲（Komponieren）
とは構成（Zusammensetzen）ではなく，かつて芸術家によって全体とし
て観取された形象に基づく生きた創造であり，萌芽として受容され，創造活
動の中でいまや有機的に成長してゆく理念の創造的発展なのである。したがっ
て鑑賞者にとっても，特殊なものを評価する前に，まず全体を見渡すことが
重要である。後になって，作品全体の決定的で綿密な見方に達するために，
鑑賞者はともかく個別なものを取り上げるかもしれない。しかしそれを正当
化するのはもっぱら次のような不断の意識，一切の特殊なものにまずその部
　　　　　　　　　　　　　　　分的価値を与えるのは輪郭であり，一定の相貌の表現的特徴であるという不
断の意識である。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　そしてわれわれが音楽の要素を問題にするとすれば，それは，つねに普遍
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的なものとしてのみ理解されうるのであり，この普遍的なものは萌芽として
一切の音楽の根底にあって，依然として音楽の発展を導いているめである。
自然の有機的生成が普遍的なものから特殊なもの，高度に分化されたものへ
と発展してゆくのと同様に，一切の芸術はもちろん普遍的なもの，未分化な
ものから生じる。そうである以上，メロスとリズムは音楽の真の萌芽と見な
されねばならない。われわれの音楽理論は一バロックのパンドラの贈り物
であり，当時の音楽から抽象されたものであるが一普遍的なものを再三再
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　 コ　ダ　　　　　　シンメトリ－四単純なものと混同し，二声の音階，単純な終始部や図式的楽節対称，厳
　　　　　　　　　　ドグマ密な調性や声部処理の教理のような素朴な形式をたえず改めて初めに措定す
るのを特徴としている。単純なものは子供を満足させ，技術的なものの習得
や最初の概念形成には役立つかもしれないが，創造的芸術家や高度な美学に
とってはどんな場合でも邪魔になる。生き生きとした何かを創造し，観よう
とするのであれば，和声や楽式論の規則を忘れることを学ばなくてはならな
い。たしかに，イタリア人の後継者にして継承者であるわれわれの古典派作
曲家の音楽からこの理論は正当化の証明書の一つを引き出したし，また古典
派作曲家の音楽は件の理論を認識するのに貢献したであろう。なぜなら古典
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　メロ　アイヲソユ派作曲家の芸術はそれ自身が数と単純な尺度に従い，旋律的な表現の曲線
　　　　リュトミッシュがつくる律動的流れを硬直した法則で壊したからである。ロマン主義はこ
の法則を破壊するか，もしくは音楽史の初期の時代には知られていなかった
ように，それを評価し直している。と同時に，新たな様式法則が受け入れら
れるにつれて，この理論もまた内的正当性を失ってゆく。ロマン主義の開花
が本質的にはまだ古典主義からの発展にとどまっているとすれば，われわれ
の今日の音楽は事実上古典主義とはもはや何の関係もない。そしてシェーン
ベルク，ヒンデミット，ストラヴィンスキーのような人の作品を目の当たり
にすれば，古典主義の定理がその後完全に消え去っているのがわかる。
　これに劣らず重大な結果を招かざるをえなかったのは，美学理論が抽象的
形式に一面的に狙いを定めたことである。美学理論は今日何十もの硬直した
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仮面や図式を手にしており，これらを模倣すべき範型としてしきりに勧めて
いるが，その際，次のことに注意を払っていない。すなわち，形式がその意
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　■　　　　　■味を叶えるのは，そして叶えることができるのはつねにただ一度だけであり，
それは形式がまったく特定の生感情の表現であり，ただ瞬間に強いられての
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　みその言葉を持つからであるということである。根本的には，ただ一つの組
　　　　　ソナタ　　　　シンフォニ－曲，一つの奏鳴曲，一つの交響曲しか存在しない。そしてハイドン，モーツァ
ルト，べ一トーヴェンの作品を特徴づけているのは，内的構造から見れば，
そのつど，個性のように別なものなのである。ここでも，次の命題がまさし
く当てはまる。二人が同じことを話しても，それは同じことではない，とい
う命題が。それゆえ，シューベルト，シューマン，ベルリオーズの交響曲を
彼らの先駆者たちの尺度によって評価してはならない。それどころか，これ
らの作曲家においては無形式性を問題にしなくてはならない。それに対して，
本質的に変化した特徴は一つの新たな様式意志を示唆しているのである。
　もちろん忘れてならないのは，形式もまたその独自の生命を，つまり，そ
の発展，成熟，衰退を有しているということであり，このことがまずもって
組曲や奏鳴曲といったジャンル名の導入を可能にする。すなわち，形式が個
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　けみ人的特徴ではなく，一時代全体の様式表現である限り，形式は何世代か閲す
るうちにようやく完成されるのであって，形式の萌芽が有機的かつ多面的に
構成されていればいるほど，形式はよりいっそう豊かに展開するにちがいな
いし，よりいっそう長く持続することになるだろう。その場合，形式を頼り
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　に創作している芸術家は一つの共通の高度な法則に支配されているようなも
のであって，特別才能に恵まれた者がその最も美しい花を十全に咲かせるま
で，誰しも次の者のために仕えねばならないのである。こうした意味におい
て，かのハイドン，モーツァルト，ベートーヴェンはつねに，この同じべ一
トーヴェンとシューベルト，シューマン，ベルリオーズよりも，はるかに緊
密に結ばれているのである。しかしこれが意味しているのは，前者がまさに
同じ様式法則に責任を負っていたということであり，そしてかの花々が朽ち
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果てたがゆえに，一つの新たな様式の兆しが，一つの新たな生感情の兆しが
現れたということにすぎないであろう。根本的には，それは名称をめぐる争
いなのだ。シューベルトやシューマンはおそらく，何かまったく別なもの，
これまで聞いたことのないものが，彼らの内で声を挙げるのを感じたであろ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　り　　　トう。それゆえに彼らはさしあたりまったく別な形式に，主として歌曲と自由
　インプロヴィザチオ－－ン
な即　興　曲にいそしんだ。ベルリオーズやリストがしたように，彼らが
　　　　　　　　　　ト－ンディヒトゥングその偉大な作品をまた交　響　詩と名づけていたならば（シューマンは動揺
しながらも中道を守っている。その第4交響曲を彼は幻想曲として展開した
し，第1交響曲と第3交響曲では，後にふたたび放棄した或る標題が彼の念
頭に浮かんでいた）3），理論家はむしろ安心したことであろう。にもかかわ
らず，伝統的名称で彼らが満足しているとすれば，その理由は，古くから実
証された形式の本質的な要素を彼らがつねに保持していたからだという点に
ある。ロマン主義のこの最初の花々の本質が表しているのは，ロマン主義が
古い形式を解きほぐし，評価し直したということであり，土着の耕地に新た
なものを植えつけるために，過去の生き生きとした財宝を吸収したというこ
とである。この点にまた，健全な本能の一つが現れている。なぜなら，有機
的な様式変遷はどこでも，もっぱら造形されたものを破壊することなく改変
するからである。そのようにしてバロックもまたその意欲や本質を，ルネサ
ンスの古い弛緩した形式に流し込むことができたのである。
　弛緩化の過程をひとまず偉大な形式において明確にすることは有益である。
ベートーヴェンの古典主義的楽章の一つと比べてみるなら，すでにシューベ
ルトの器楽楽章もしくはソナタ楽章の一つは本質的なものを示している（ピ
アノソナタ変ロ長調のの偉大な，神秘的形式をもっぱらわれわれは念頭にお
いている）。すぐさま目につくのは，旋律的要素が至る所で繁茂しているこ
とである。主題は冗長な歌として置かれているが，この歌はゆっくりと流れ
出し，そして突然曇って，新たな神秘的な歌声を奏ではじめる。それゆえ，
根本的には，提示されてふたたび解体されるどんな主題や思想ももはやまっ
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たく存在しない。律動的に異なる諸要素によって段階的に構築され，さらに
また自己自身について内省し，展開部において結局あらゆる緊張状態の一切
から劇的に解放されるどんな主題や思想ももはや存在しないのである。以前
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　メ　リ　ス　マにはけっして許されなかった箇所で（展開部や終結部），装飾歌唱が登場し，
至る所で芽吹いて生長し，古い花崩岩の建物を内部から粉砕しようとしてい
る。かつては個々の主題をしっかりと固定し，良く計算された構想に基づい
て主題を互いに引き立たせていた継ぎ目や橋架はおのずから分離し，結局の
ところ消えてしまうか，もしくは，影を落としながら，夢のように眠り込む，
あの気分の移行へと変化している。この気分の移行についてわれわれはこれ
から論じなくてはならない。おそらくシューベルトもまた展開部において一
つの基本主題を好んで取り上げているであろうが，しかしそれは基本主題を
加工するためではない。むしろ，基本主題がいまやその内心のさまざまな声
の美しさにしばしば驚いているようにすら見えるのであって，基本主題はも
はや内心の声と切り離すことができず，その呼び声によって和声の魔力圏の
あらゆる迷路へと誘われるかのようなのだ。そこでは，内心の声がつねに新
たな色彩で基本主題に向かって煙いている（変ロ長調の三重奏5）の展開部）。
こうした仕事のもとで，諸部分の，そして作品全体の著しい集中は，気づか
ないうちに解消される。なるほど構築の古い図式は保持されているが，しか
し個々の部分はもはや緊張を孕んで相互に向き合ってはいない。つながりは
　　　　　　　　　　　　　　展開の中ではなく，気分の中にある。同時に，新たな軽やかなリズムが全体
を支えているように見える。一陣の新鮮な春の息吹が古い英雄たちの城や凱
旋門を吹き渡り，大気と光が至る所で風雨に耐えた構造の中へと入り込む。
戦いのつらい栄光と困苦とは打ち破られ，追放された場所に呪縛がかけられ
ているかのように，鳥たちが巣をつくり，花々は咲きほころび，崩れた廃城
に木蔦が絡みついている。それゆえ，ベートーヴェンのあとでシューベルト
の楽章の一つが鳴りはじめると，人はほっと息をつき，浮き浮きとなるよう
に感じるのである。
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ウ－アエレメント　シューベルトの音楽は，すでに明らかなように，音楽の原要素，つまり
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　■　　　り　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　の　　　　純粋なメロスとリズムとに立ち返ろうとしている。ロマン主義は舞踏と歌謡
　　　　　　　　の　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　■　　　　　　　の　　　　　　　■　　　　　　　　　　　　
という萌芽形式の一つの再生なのだ。まさにこのことがロマン主義の歴史的
意味を形成している。ロマン主義は，古い芸術とのつながりを強く感じてい
るにもかかわらず，新たな始まりであり，したがって前世紀の音楽の発展全
体にとってきわめて意味深いのである。千々の光を放つシューベルトの歌曲
は近代の夜明けに位置し，予告する曙光のように近代を導いている。シュー
ベルトは，その鳴り響く魂の，ダイアモンドのように透明なプリズムの中で，
　　　　　　　　モ　ノ　デ　ィ　－砕け散った旋律を独唱歌曲のメロスへと寄せ集め，後にまばゆい色彩の中で
それを新たに屈折させることができた（彼の偉大な交響曲6）は二つとも独唱
歌曲の兆しがあるが，それはたとえばベートーヴェンのイ長調のチェロソナ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ウ－アフェノ－メンダ）に似ている）。それと共に，シューベルトにあっては音楽の原現象が
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　繰り返されている。つまり，鳴り響く前の音しか知らず，内部を見つめるメ
　　　　　　　　　■　　　　　　ロスからゆっくりと和声の舌状花の数々を解き放つという音楽の原現象であ
る。シューマンもまた歌の魔力をまだ知っているし，ショパンは故郷の竪琴
や声のざわめきの中に歌が遠くから響いてくるのを聞いている。彼らは三人
ともすべて舞踏病に罹っているのである。織子たちの血の中にいつもあった
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ちりばような何か「舞踏的なもの」を，シューベルトはその作品に好んで鎮めるの
をつねとしていた。強調しておきたいが，それは真に民衆的なヴィーン風の
ものであって，ロココ時代のツォップ様式8）のものではない。彼の交響曲で
すら，抗しがたい印象を与える密かな舞踏の足どりを帯びていはしないか。
ショパンの芸術ははじめて，その力のすべてを舞踏のリズムから汲み取って
いる。彼は揺さぶる刺激的リズムを知っているし，何よりも憂欝なポロネー
ズ9）のリズムを愛している。彼は，奇妙に取り囲み，柔らかく溶けてゆくリ
ズムを知っている。それは，フロレスタンがすべての舞踏音楽に関して主張
したような，「痛ましく無気力な気分にさせ，哀愁のために溺死させる」1°）
リズムなのである。そしてシューマンの青春時代の創作は，舞踏以外の何か
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ら理解できるであろうか。謝肉祭の多彩に煙く，リズミカルに波打つ大気が，
彼の青春時代のすべての作品のうえに揺らめいているのではないか。
　もう一つの別な例は，ロマン主義的なるものの本質へとよりいっそう深く
導いてくれる。個々の作品を厳密に年代順に配列した作品集はどれも，新た
な形式が芸術家自身の中でしだいに形成されてくるということを明らかにし
ている。例えばショパンのポロネーズがそうだ！　若き日の作品（作品71
の遺稿’Dとして出版された）は，巧みな，申し分のない習作である。多く
のものがすでにはっきりとショパン風に鳴り響いている。3度のメロディー，
頻繁な減7度の和音，揺らめく半音階的経過パッセージに見られるように。
しかし形式は，至る所で，いまだヴェーバーのコンサートポロネーズ12）に
よってよく知られている硬直したスタイルを帯びている。すでに大規模な変
ホ長調のポロネーズ（作品22）’3）において急激な変化の特徴が現れはじめて
いる。聞き手を銀糸でもって囲んでいるような長い序奏部，その中に簡素な
一つのマズルカが夢見るように横たわっているのだが，この序奏部が一つの
激しい気分を繰り広げ，そこから輝かしい壮麗さと強烈な力強さを帯びた主
要部が生まれ出てくる。個々の部分はまだ明確に分離されており，ポロネー
ズ自体が整然と組み立てられている。作品26’4）には，形式全体を彼の内的
法則に従って評価し直す新たな表現が認められる。この新たな表現は，作品
4415），作品5316）そして作品61’7）においてますます壮大に，ますます自由に
発展してゆく。ポロネーズはもはや浮薄な異彩を放つ戯れではなく，社交的
な娯楽手段や舞踏への誘いではない。それは，もはや自身の必然性だけにし
か従わない内的な出来事の情熱的表現なのだ。バラードの調子でそれが物語
るのは，騎士の誉れや英雄的戦いであり，故郷の防塁をめぐる戦いのどよめ
きであり，誇りを傷つけられた民族の苦しみであり，悲しい思い出に満ちた
過去の形象を遠い異国で呼び起こす追放された者，故郷を失った者の郷愁な
のである。ポロネーズ形式，かつて，君候たちや廷臣たちの慰めとして異国
の宮廷で流行した空虚な装飾品のようなものであったこの形式は，打ち捨て
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られてはいない。しかし，それは，誇らしくしなやかな鎖帷子に鍛造し直さ
れているだろう。その勇士の歩みを飾るために，その傷を守るために。それ
は，担い手によって新たに魂を与えられ，高貴にされる軍旗のようなものだ。
とりわけ注意して欲しいのは，序奏部がどうなっているかということ，あの
短い導入行為，かつては舞踏ポロネーズに恭しく先行して，あたかも次に踊
るポーランド人の容姿や腕前に注意を促し，高貴な人々のうるさい囁きを鎮
めようとするかのように，周囲に深々とお辞儀をする導入行為はどうなって
　　　　　　　　　　　　　　　　　　いかずちいるかということである。それはいまや，雷の叫びや走る馬車のように，
　　　　　　　　　　　　カオス轟き，奥底から揺さぶる。混沌から飛び散る稲妻のように，さらにまた，と
きどき激しく揺れて，その上に思い出の太陽が憧れに満ちた多彩な形象を描
くベールのように，唐突に開始される。そして気づかないうちに，これらの
揺らめく和音，これらのファンファーレやこれらの荒々しい音型によって，
君は戦いのどよめく波濤の真只中へと，疾駆する馬に乗り激しい騒擾の中へ
と導かれ，濠々たる煙の中を逃れながら，青春時代の村に立ち寄り，恋人の
小屋を通り過ぎる。そして手綱を緩め，マントの下にぱっくり口を開けた傷
を自ら感じて，寂しい原野で馬を下り，目を瞠って血塗られた夕映えを眺め
ている，するとあたかも遠い勝利のファンファーレが鳴り響いてくるように
思われ，興奮して耳を傾けていると，その間に死神がもっぱら君を求めて喉
を鳴らし，硬直した指で早くも君に手を伸ばしている。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ここで音楽の創造を支配しているのは，形象の意味（Bildsinn）である。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　作曲は形象の連鎖に，どのようなものであれ，一つの解釈を求ある形象の連
鎖に解消される。ベルリオーズやシューマンのような人にあっては内的幻影
の殺到がきわめて強力であったので，彼らはその楽曲のために固有の標題を
付けなければならないと信じた。ショパンはごくわずかな題名の示唆で甘ん
じているが，しかし聴き手を内的直観の体験の共有へと強いるという点では
ひけをとらない。形式は，シューベルトにおけるよりもはるかに力強く，内
的に揺さぶられる。なるほど形式は暫しの間，フレスコ壁画の構成的な柱の
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ように，個々の情景や形象を区別している。しかし，この情景や形象は，意
味深く評価し直されなかった場合には崩れ落ち，結局は「幻想」の中でまっ
たく幻影の流れるままに任される。これこそ全ロマン主義が目指す目標であ
る。ロマン主義は，瞬間の豊かさから意味深い直感的出来事を生じさせるた
めに，即興の産物をふたたび獲得しようとしているのだ。ロマン主義者は自
　　　　　　　　　ラ　プ　ソ　－　デ分自身を何よりまず狂想曲作者と感じている。西欧の芸術音楽が発展して以
来はじめて，ロマン主義者によって自由詩がロマンス，バラード，ノヴェレ，
ラプソディー，レゲンデ，メールヒェンとして音楽形成の唯一の素材に格上
げされた。これによってロココ芸術との完全な違いが理解できる。ロココ芸
　　■　　　　術は戯れ（Spiel）の魔力のうちに生の意味を認め，正確に測定された庭園を
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　アレゴ－リッシュフープスカート18）や羊飼いの扮装でぶらつき，翼や寓意的仮面の下にその
深い感情を隠し，機知に富んだ言葉の戯れとして，口元に微笑を浮かべなが
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ら，心の傷を洒落のめすのである。すなわち，ロココ芸術が戯れる（spielen，
この言葉の二重の意味に注意して欲しい’9））芸術衝動に動かされているのに
　　　　　　　　　　　　　　　　　対して，ロマン主義は物語る（erzahlen）芸術衝動，戯れにおいてすらな
おもその意味を問う芸術衝動に動かされている。ロココ芸術が様式化しつつ
生を優美で硬直した人物に嵌め込もうとする基本傾向を示しているのに対し
て，ロマン主義は，現実の出来事が織り成す形象の帯を繰り広げようとする
基本傾向を示している。ロココ芸術が規則的な一貫した拍子を認めるのに対
して，ロマン主義は，活発なすべての生命に脈動している，波打つ変転する
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　リズムしか認めない。したがって，ロココ芸術において芸術作品は装飾
（Ornament）に近づくのに対して，ロマン主義において芸術作品は生命自
　　　　　　　体の象徴（Sinnbild，意味像）なのである。しかし両者の間にベートーヴェ
ンが，すなわちモーツァルトの芸術に足を下しながらも，シューベルトの芸
術へと手を伸ばしつつ，プロメテウス的誓いを自らの胸に秘めた唯一の古典
主義的作曲家が立っている。私は人類のために一つの記念碑を建立しよう，
苦悩の一つの記念碑を，人類の喜びの一つの記念碑を，後の子孫たちの指針
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となる一つの形象を建立しよう，という誓いを胸に秘めた作曲家が立ってい
るのだ！
（この稿続く）
　　　　　　　　　　　　　　　　　《訳註》
1）　ヴァッケンローダー（Wilhelm　Heinrich　Wackenroder，1773－1798）はドイ
　ツの文学者。その純粋なロマン的心情はロマン派全体に多大の影響を与えたと言
　われる。ティークが加筆した2作品『芸術を愛する一修道士の真情の吐露』
　（Herzensergiessungen　eines　kunstliebenden　Klosterbruders，1797），「芸術につ
　いての空想』（Phantasie　tiber　die　Kunst，1799）を遺して，天折した。
2）　ポリュヒュムニアー（Polyhymnia）は讃歌の女神で，ムーサたちの一人。竪
　琴と農業の発明者とされる。舞踏，ときに幾何学，歴史をつかさどると考えられ
　ている。
3）周知のように，シューマンの第1交響曲は「春」，第3交響曲は「ライン」と
　呼ばれている。
4）　ピアノソナタ第21番変ロ長調D960「遣作」。
5）　ピアノ三重奏曲第1番変ロ長調作品99D899。
6）　この二つの偉大な交響曲とは，交響曲第8番ロ短調D759「未完成」と交響曲
　第9番ハ長調D944「ザ・グレート」のこと。
7）　チェロソナタ第3番イ長調作品69。
8）　ツォップ様式（Zopfsti1）とは，18世紀後半に流行した髪形のZopf（女性ま
　たは男性の編んだ髪）に由来する，古風なドイツ音楽のスタイルの一種。純真な
　感情を表現するたあに，機械的手法をもってするスタイル。保持低音上に二つの
　声部が3度の音程を隔てて進行するように書かれる。
9）　ポロネーズ（polonaise）とはもともとフランス語で「ポーランドの」「ポーラ
　ンド風の」の意味で，マズルカと並んでポーランド起源の舞踏またはそのため
　の曲の形式。ゆるやかな4分の3拍子で，もとはポーランドの民族舞踏であった
　が，一つの様式としてヨーロッパで流行した。
10）　これは，シューマンがJ．C．　KeBlerの「ピアノのための三つのポロネーズ」に
　ついて批評した中にある言葉（Schumann，　Ges．　Schriften，　Bd．2，　S．9）。プロレ
　スタンは，シューマンがその音楽評論の中で登場させている架空の二人の人物の
　一人で，もう一人はオイセビウス。この二人の人物はシューマン自身の二つの面
　を表す分身とされている。すなわち，フロレスタンは活発で行動的側面を，オイ
　セビウスは物静かで瞑想的側面を表している。
11）作品71の遺稿として出版されたのは，二短調の第1番，変ロ長調の第2番，
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　へ短調の第3番の三つのポロネーズ。第1番はショパン15歳の1825年頃に，第
　2番と第3番は1828年に作曲された。この初期の三つのポロネーズは，ショパ
　ン死後の1855年にベルリンで出版された。
12）未詳。
13）　アンダンテ・スピアナートと華麗なる大ポロネーズ。ここで序奏部と言われて
　いるのはアンダンテ・スピアナートであり，主要部と言われているのは華麗なる
　大ポロネーズである。
14）　ポロネーズ第1番嬰ハ短調作品26の1とポロネーズ第2番変ホ短調作品26の
　2。
15）　ポロネーズ第5番嬰へ短調作品44。
16）　ポロネーズ第6番変イ長調作品53《英雄》。
17）　ポロネーズ第7番変イ長調作品61《幻想》。
18）　フープスカート（Reifrock）とは，昔の女性の張骨入りの膨らんだスカート
　のこと。
19）　ドイツ語のspielenには「戯れる」「遊ぷ」のほかに，「演じる」「装う」「演奏
　する」の意味もある。
解　題
　本稿は，マルティン・ニンクの評論『シューマンと音楽におけるロマン主
義』’（Martin　Ninck：Schumann　und　die　Ro鋭αη耽in　der漁s漁Niels
Kampmann　Verlag．　Heidelberg　l929）の冒頭部分の翻訳である。原書は
百頁余りの小著であり，ここに訳出したのは全体の約十分の一程度にすぎな
い。今後，順次連載して本書全体を訳出したいと考えているので，本書に関
する訳者の解説は全体を翻訳した際に付することにしたい。
　著者のマルティン・ニンク（1895－1954）はわが国ではまったく知られて
いないし，本国スイスでも現在ではほとんど忘れられた学者である。彼がス
イスの古典文献学者，文化史家，批評家，音楽家であり，またクラーゲスの
最も優れた弟子の一人であって，筆跡鑑定家，性格学者としてもある程度知
られた存在であった，ということ以上は訳者自身も詳らかにしない。それゆ
え，ニンクの遺著とも言うべき『運命と性格』（Schiclesal　und　Charaleter．
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Wien　l956）の発行者の序文の一部を以下に訳出掲載することで，彼の紹介
に代えることとしたい。
　「1954年4月30日，マルティン・ニンク（バーゼル）は，まだ59歳にも
ならないうちに，心臓麻痺によって，今日では理解できない一種非凡な学問
に捧げた人生から，奪い去られた。育成された専門主義の時代においてニン
クのような万能的精神を見出すことはほとんどできないが，彼の創作はほぼ
すべての精神科学に及んでいた。『古代人の祭祀と生活における水の意味』
に関する彼の学位論文がすでに証明していたことであるが，彼は古代ギリシャ・
ローマの卓越した専門家であるばかりではなかった。それに劣らず，北方文
化史の専門家でもあった。彼はその象徴研究と神話研究によって北方文化史
のために画期的な仕事を果たしたのである。また，文芸や音楽に対しても彼
は関心を抱いていたというばかりではない（ニンクは長年の間職業音楽家で
あった）。なぜなら，彼は文学研究者や音楽研究者の専門性を芸術に対する
彼の愛に結びつけたからである。書物の形での種々の仕事によって彼がこれ
らの諸領域をも豊かにしたことを，この書物の巻末の作品目録は示している。
ここでは触れることのできない，雑誌における彩しい大小さまざまな発表は，
上述の主要創作領域とは別に，幾つかの他の領域においても，たとえば民俗
学や歴史地理学（彼はこの領域に浩潮な一作品と多くの個別研究を捧げた）
の領域においても，彼が第一級の専門家であることを示している。一だが，
それに劣らず，ニンクにおいて特徴的なのは，彼がこの精神的な広がりを皮
相さや半可通によって獲得したのではないということである。彼はそれ自体
驚嘆すべきその多面性を，専門家の知の豊かさと徹底性に結びつけることが
できた。彼の仕事の仕方はけっして容易く停滞の無いものではなかった。む
しろ素材と格闘して手に入れる体のものであった。それゆえゲルマン古代研
究のための彼の偉大な諸作品には，優に7年間の文字通り寸刻を惜しんで営
まれた広範な諸研究が先行していたのである。
　その研究と創造のこうした多彩な諸領域の一切を，ニンクはまたその職業
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　　　　　　　　　　　　　■　　　　　　　　活動を通じて結びついていた心情学（Seelenkunde）によって包括し，浸
透させた。或る外的運命（聴覚喪失）のために，予定されていた経路から押
し退けられた彼は，ルートヴィッヒ・クラーゲスとの出会いと友情により励
まされて，筆跡鑑定家としての修行を積んだ。彼はその数十年に亘る実践に
おいて，高度の名手であることを実証したのである。精神鑑定の実践という
狭い領域を越えて，彼は心情学の中へとしだいに深くのめりこんでいった。
そして自立的頭脳の持ち主として，学者としてもまもなく独自な道を歩んで
いった。筆跡心理学，性格学，表現学のための，わずかではあるが，しかし
重要な仕事は，彼に専門家たちの間で注目される名の一つを確保したのであ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　る。けれども，また心理学者としてその研究生活の収穫全体を取り入れるこ
とは，彼にはもはや叶わなかった。ニンクのような万能的研究者のみがおよ
そ企てることのできた，壮大な言語性格学の研究（『言語心理学と言語アク
セント』）は，未完のままに終わった。その一部だけが，生前の最後の刊行
物として出版された（『言語アクセント，語形，民族性』）。これによって彼
は，民族性格学と民族表現学のそれまでほとんど未踏であった領域に貴重な
労作の一つを与え，豊かにしたのである……」。
　以下に，ニンクの主要著作を挙げておく。
　　『古代人の祭祀と生活における水の意味』1）ie　Bedeutung　des　Wassers
　　im　Kult　und　Leben　der　A　lten．　Leipzig　l921．
　　『ヘルダーリンとアイヒェンドルフー古典主義的なるものとロマン主
　　義的なるものの本質』Hb’lderlin－　Eichendorf．　Vom　VVesen　des
　　Klassischen　und　Romαntischen．　Heidelberg　1928．
　　『シューマンと音楽におけるロマン主義』Schumann　und　die　Romantile
　　in　der、Musih．　Heidelberg　1929．
　　『ヴォーダンとゲルマン人の運命論』Wodan　und　germαnischer
　　Schicksalsglaube．　Jena　l935．
　　『神々とゲルマン人の彼岸信仰』Gb’tter　und　lenseitsglauben　der
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Germαnen．　Jena　1937．
『ギリシャ人によるヨーロッパの発見』ヱ）ie　Entdecleung　von　Europα
durch　die　Griechen．　Basel　l　945．
『運命と性格』Schiclesal　und　Charαkter．　Wien　l　956．
（たじま・まさゆき　法学部教授）
